Una diosa sin figura: la metodologia experimental e inmanentista en el relato de una
historia del arte en incesante reinvencion.
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Los acercareé a la levedad y contundencia de una metodologia como diosa sin figura desde
mi quehacer como historiadora del arte contemporaneo y desde algunos apuntalamientos
tomados de la filosofia. Es posible concebir a la metodologia en mi trabajo con esa
investidura que acomparia a la investigacion, irradiando y ocultando por momentos su
luminosidad, a sabiendas de que, cual diosa ilocalizable, se manifiesta experimental y
funcionalmente en las entretelas del discurso escrito o verbal, 0 como peristasis de la duda
y la afirmacién, la negacion y la novedad, lejos de toda omnisciencia y omnipotencia.
Concreto reflexiones con el ejemplo de la metodologia que se fue constituyendo cuando
decidi introducir a la historia del arte contemporaneo, la imagen del vertedero de basura
mas antiguo y espectacular que ha tenido la ciudad de México en su lado Oriente: el Bordo
de Xochiaca, fundado en 1945 y cerrado en el afio 2011, toda una leyenda escatoldgica

situada en el Municipio de Chimalhuac&n-Nezahualcoyotl.

En sus rapidos cambios de procesos y modos de expresién, su tendencia a lo efimero, en
fin, su transitoriedad, el arte contemporaneo nos sumerge a los historiadores y criticos del
arte en experiencias estéticas extremas, desafiantes. Se trate de producciones individuales,
0 de un movimiento o grupo, los convertimos en objeto de estudio, impregnados por un
espiritu de aventura critica y de la libertad con que se gesta el arte actual mismo. Llevamos
a cabo esa especie de traduccion-configuracion de la experiencia estética a un camino,

prefiguracion del ambito epistemologico-poético que, siempre en movimiento, habremos de



construir para develar, en lo posible, el sentido y la significacion. O ¢no suceden estos
procesos cuando participamos de la efimeridad de un performance, el apogeo de una
instalacion, el esplendor intermedial de un concierto de rock, la secuencia de una procesion

o0 el enigma de un grafitti?

Fue asi que realicé pesquisas sobre la vida y la significacion estético-politica del Bordo de
Xochiaca® con la mira de nombrarlo una “naturaleza muerta-instalacion viviente”,
conformada y reconformada cotidianamente con los desechos de los habitantes de la
ciudad durante sus sesenta y seis afios de vida. La intensidad del intercambio vivencial y
alta tension estética con ese lugar e imitando en una suerte de apropiacionismo a los
artistas, en un proceder y una ekfrasis totalmente abiertos, tomé al género de la naturaleza
muerta y a la instalacion para renombrar al vertedero. Su magnificencia espacial, su
materialidad, su maloliente atmosfera cubriendo treinta y seis hectareas de terreno con
secciones colmadas de basura y otras libres, arenosas, conformaba una imagen de atrayente
complejidad, entre compactacion material y extension esteparia, sintesis de mucha fuerza
de trabajo y un sentido gozoso y a la vez dramatico de la vida por parte de los pepenadotes
que clasificaban la basura en sus diferentes secciones. Encarné la nueva nominacion en las
partes cubiertas por montones de composta fresca y de composta desecada desde una
metodologia-vivencia estética de analogias visuales que se fueron dando, convocando, entre
otros, una naturaleza muerta de Paul Cézanne, un lienzo de Jakson Pollock y un

fotomontaje escatoldgico, también a modo de naturaleza muerta, de Joel-Peter Witkin.
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Vislumbrar al Bordo... de esa nueva manera, integrandolo a otra historia del arte, accion
que hasta hace unos afios hubiese sido impensable en México, fue crear un vaivén muy
nutricio tanto para el antiguo género pictérico y la instalacién, como para el vertedero de
basura; la naturaleza muerta actualiz6 su presencia y cualidades de subito, ensancho sus
confines, sobrepasando, por asi decir, los limites del lienzo o el muro, las instalaciones, las
fotografias o el cine en que ha sido trabajada como tema ornamental o tragico, en los
ultimos treinta afios. Asimismo, el Bordo de Xochiaca tendié lazos de presencia y
estructura con la quietud del antiguo género en el siglo XVII, puenteo histérico que el
fotomontaje de Witkin logré estupendamente en todos sentidos. Ambos universos —basural
inmenso, naturaleza muerta- intercambiaron un cumulo de cualidades y proporciones, y de
ese encuentro dréstico broto la posibilidad de mi decision de renombrar y actualizar, la
diosa sin figura y su don de ubicuidad, prospectiva maltiple de cohesion de elementos,

rechazando altares y nichos, ejerciendo su eficacia relacional horizontal y experimental.

Por supuesto que la teoria de los tempi en el anacronismo de la imagen artistica, del
historiador del arte Didi Hubermann, en su obra Devant le temps. Histoire de /’art et
anachronisme des images 2, ofrece nolimenes a nuestro prop6sito. Desde su teoria de la
intimidad estructural y estratificada de la imagen de que habla ese pensador “...los
diferenciales de tiempo en la obra de arte en cada imagen.”®), podria afirmar
hipotéticamente que la diosa seria, tal vez, el juego con los tiempos superpuestos en la

imagen como estratos en la tierra, chocando entre si como particulas siderales que vienen

2 Didi-Hubermann, Introduccién a Devant le temps. Histoire de [’art et anachronisme des images, Paris, Les
Editions de Minuit, 2000, ils. (Collection « Critique », s/n),
3 Hubermann, op. cit., p.10-17.



muy bien a su investidura cambiante, adaptable y orquestadora de caminos, ademas de
dirigida al fragmento, cercana a una potencia operativa, relacional y no de mandato,
rectoria o control en la mente y el instinto. Segun el pensador francés, la significacion de
una imagen jamas podra ser totalmente develada, pues el compuesto temporal que la

determina lo permitira s6lo parcialmente.

Por su parte, Bergson plantea en su obra La intuicion filoséfica?, que la doctrina de un
filésofo es “la inconmensurabilidad” entre lo que el llama “intuicion simple” y los medios
de que aquel dispuso para expresarla, mas lo que aprehendemos como lectores es s6lo una
imagen intermedia, huyente, que escapa a ser aprehendida por el autor de la doctrina y por
el lector® de su obra; esta presente y media entre lo que la antecede, negandolo, y lo que ella
puede llegar a decir, mas es incognocible. Y asi sucede, salvando sus diferencias y
afinidades con la filosofia, en la historia del arte contempordnea como creacion de
narrativas, si bien a la imagen metodoldgica que logra esta disciplina como episteme que
conduce a la otra generacion de conocimiento por parte del historiador al ofrecer su pieza
narrativa, suma la complejidad, implicita, del anclaje visual y la investidura sinestésica del

inicio.

En Pintura. El concepto de diagrama®, Gilles Deleuze vuelve del tanteo, por lo menos en la
introduccion, una forma luminosa de descubrir hitos con los ojos cerrados, dando luces a mi
objetivo. Ahi trabajo verbalmente, dando clase, en los procesos de pintar en Cézanne,

Turner, Klee y Bacon,, por medio del concepto a dio de germen y catastrofe. Persigue el

4 Henri Bergson, “La intuicion filosofica”, en Introduccion a la metafisica y La intuicion filosofica, Buenos
Aires, Ediciones Leviatan, 1956.
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camino multiple de sus modos diversos de pintar catastrofes y de cémo sus trayectorias
sobre el lienzo afectaron el acto mismo de pintar, procesos que los artistas expresaron con
elementos dispares entre si. Lo importante para esta comunicacion, es recordar cdmo
Deleuze manifiesta su apertura pensante, experimental, entre varios “no s¢”, “quien sabe”,
varios “no, no sirve para nada”, su estar y no a la deriva ante algo que aparentemente no
entendia aunque lo captase en su devenir en un rapto de intuicion, asi en la auscultacion de
los discursos de aquellos artistas, todos pintores de catastrofes en sus lienzos. Da cuenta,
preguntandose, a partir de la coincidencia de los cuatro pintores, que la demolicién es
necesaria para que el color surja como creacién: “...;Hacia falta que el acto de pintar
pasara por una catastrofe para engendrar aquello con lo que tiene que tratar, con el color?
¢Hacia falta pasar por la catéastrofe en el acto de pintar para que el color naciera como

creacion pictorica?”’

La vision de superposiciones del tiempo inescrutables, de Didi Hubermann como
propuesta; el inquietante transito de lo que huye, acciona abriendo el camino que luego
podemos perder, aunque la investigacion continle con su escurridiza imagen huyente
implicita, segin Bergson; o los vislumbres catastroficos de Deleuze y su aceptacion de lo
que fluye sin ser enteramente comprendido, nos aproximan, entre nieblas, a sus propias
diosas sin figura. Y asi fue para mi tomar desplazar, trasladar e intercambiar imagenes con
el fin de lograr una actualizacion y volver a nombrar dimensiones del pasado (la naturaleza
muerta) y del presente (el Bordo y la instalacion...), moviendo a la metodologia en
procesos Vivos, oscilantes entre la busqueda remota y la sensacion de haber encontrado o

extraviado uno o varios rumbos en lo inmediato. ElI proceso de equivalencia y

" Deleuze, op.cit., p.26.



diferenciacion entre el Bordo de Xochiaca y la naturaleza muerta como género en si y como
instalacion fue posible por el intercambio de niveles estructurales, cromaticos,
compositivos por via de la analogia y las similitudes espaciales. También lo fue porque el
arte contemporaneo y sus narrativas no son configuraciones trascendentalistas, sino
inmanentistas, dependientes del aqui y el ahora especifico del caréacter de lo efimero y el
instante, alejando al Poder con su contundencia afirmativa y critica. Pero asi como se
mueven en un inmanentismo a prueba de bomba, aquellas narrativas conllevan “ambitos de
misterio” epistemoldgico o de conceptualizacion del impacto de lo desconocido que se
configuran en la narrativa como aciertos de la metodologia que nos guia. Provienen de su
transubstanciacion a diosa sin figura, ilocalizable, casi antimetodoldgica; sustancia volatil
de sombra y practicismo que no tiene nada que ver con el misterio de la idea de lo absoluto

o eterno ligado a un sentido religioso.

Asi, la metodologia como diosa sin figura emana buscandose a si misma o descubriendo
horizontes en extrafia autonomia asertiva, 0 como sospecha intersticial, fantasma que flota
en la imaginacion al poner un punto final a un trozo de escritura; extiende sus conversiones
en desdoblamientos de intensificacién que se efectlan tanto a nivel intuitivo como en el
crear y habitar los conceptos. Y en esto se aproxima a la filosofia. No pierde la presencia
ubicua de vivencia estética especifica y a la vez total y envolvente, situdndonos en la pre-
comprension y su magnifica resaca intuitiva, cimulo de claridad inexplicable tan grande
como la ambicion del historiador del arte al desear que la metodologia se consolide en la
fabricacion de un texto o en el discurso oral, hermanados a descubrir y crear sentido,

renovandose sin cesar.



